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Abb. 1: Christian Bor-
chert: Regenschauer am 
Nöldnerplatz, Berlin-
Lichtenberg, 1971, Sil-
bergelatinepapier, 248 x 




Augenmaß und Bildermasse 
Christian Borcherts fotografisches Arbeitsarchiv 
Bertram Kaschek 
Am 15. Juli 2000 ist der Fotograf Christian 
Borchert im Alter von 58 Jahren in einem 
See wenige Kilometer nördlich von Berlin 
ertrunken. So plötzlich und grausam er 
aus dem Leben gerissen wurde, so sorg-
fältig und umsichtig wurde nach seinem 
Tod sein Nachlass gesichert. Vor allem 
der Verleger und Fotograf Hansgert Lam-
bers, Borcherts enger Freund und Ver-
trauter, hat sich hier verdient gemacht, 
indem er die Aufteilung des Nachlasses 
auf verschiedene Archive und Sammlun-
gen geschickt koordiniert hat. Im Zusam-
menspiel mit Ulrich Domröse von der 
Berlinischen Galerie, Hans-Ulrich Leh-
mann vom Dresdner Kupferstich-Kabi-
nett sowie vor allem Wolfgang Hesse, 
dem damaligen Leiter der Deutschen Fo-
tothek Dresden, fanden Borcherts um-
fangreiche fotografische Hinterlassen- 
                                                   
1 Vgl. auch Ulrich Domröse: Der Nachlaß Christian Borchert (I), in: Rundbrief Fotografie 9 (2002), H. 1, N.F. 33, 
S. 25-26; Angela Klauke: Der Nachlaß Christian Borchert (II), in: Rundbrief Fotografie 9 (2002), H. 1, N.F. 33,  
S. 26-28. 
schaften in den Monaten nach seinem 
Tod den Weg in Institutionen, die sich in 
angemessener Weise um den ihnen je-
weils anvertrauten Nachlassanteil zu 
kümmern vermochten. Die Berlinische 
Galerie erhielt mit rund 4.000 Ausstel-
lungsabzügen und Druckvorlagen zu-
nächst jene Bilder, die nach landläufigem 
Verständnis Borcherts künstlerisches 
Vermächtnis ausmachen: darunter zahl-
reiche hochwertige Abzüge mit den Blatt-
maßen 30 x 40 cm – seit den 1980er Jah-
ren Borcherts bevorzugtes Ausstellungs-
format.1 Aus diesem Fundus hat sodann 
das Dresdner Kupferstich-Kabinett rund 
900 Abzüge erworben, bei denen es sich 
teils um Arbeiten mit spezifischem Dres-
den-Bezug und teils um Dubletten han-
delt. Weitere Dubletten wurden von der 
Berlinischen Galerie auch an die Fotogra- 
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Abb. 2: Christian Bor-
chert: Konsum Kaufhalle 
Neustädter Markt, 1980, 
Silbergelatinepapier, 252 




fische Sammlung des Kunstmuseums 
Moritzburg Halle/Saale abgegeben.  
 
Rechnet man die Dubletten heraus, so 
bleibt immer noch ein Fundus von mehr 
als 2.000 verschiedenen Motiven, die Bor-
chert im Laufe seiner etwa 30-jährigen 
Karriere als professioneller Fotograf ein-
mal oder auch dauerhaft als ausstellungs- 
und publikationswürdig erschienen sind. 
Ganz gewiss finden sich unter diesen Ab-
zügen auch jene Bilder, die dem Fotogra-
fen besonders wichtig waren und die er 
immer wieder in verschiedenen Kontex-
ten gezeigt und veröffentlicht hat; Bilder, 
die inzwischen zu Ikonen ostdeutscher 
Fotografie geworden sind, wie etwa der 
„Regenschauer am S-Bahnhof Nöldner-
platz“ (1971) (Abb. 1) oder die alte Frau 
mit der Milchtüte in der „Konsum Kauf-
halle Neustädter Markt“ (1980) (Abb. 2).2 
Man könnte also versucht sein, in diesen 
heute in Museumssammlungen lagern-
den Abzügen so etwas wie den von Bor-
chert selbst erstellten Kern und Kanon 
seines Werkes zu erblicken. Stützen 
                                                   
2 Vgl. Enno Kaufhold: Christian Borchert (1942–2000): S-Bahnhof Nöldnerplatz, 1971, in: Rundbrief Fotogra-
fie, 8 (2001), H. 3, N.F. 31, S. 3-4. 
könnte sich eine solche Sicht auch auf 
Borcherts geradezu fetischistischen Per-
fektionismus, wenn es um ausstellungsfä-
hige Abzüge ging. Freunde und Kollegen 
berichten von einem verzweifelten Bor-
chert, der sich bisweilen quälte, unter fünf 
nahezu identischen, sorgfältigst von ihm 
selbst angefertigten Abzügen den auch 
wirklich besten auszuwählen. Diese Sorg-
falt und Genauigkeit im Hinblick auf die 
materielle Realisierung seiner Bildvorstel-
lungen sollten uns jedoch nicht dazu füh-
ren, die Resultate von Borcherts Auswahl-
prozessen als absolute Werte zu betrach-
ten. Denn wie zu zeigen sein wird, zielte 
Borcherts Praxis des Selektierens und 
Präsentierens nicht auf eine abschließend 
und endgültig zu fixierende Auswahl von 
Meisterwerken. Anders etwa als die von 
ihm bewunderte Evelyn Richter, die sehr 
darum bemüht war, stets nur wenige ih-
rer Aufnahmen als künstlerisch gültige 
Bilder an die Öffentlichkeit zu lassen, be-
trieb Borchert keine Pflege eines engen 
Werkkanons, sondern unternahm es, sein 
Archiv immer aufs Neue wieder zu sich-
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Abb. 3: Andreas Rost: 
Kontaktbogen, 2000, Sil-
bergelatinepapier, 239 x 
303 mm, Privatbesitz 
(Foto: Andreas Diesend). 
ten, um das dort verwahrte Material im 
Hinblick auf bislang übersehene oder auf-
grund neuer Interessen in den Blick gera-
tene Bilder von Bedeutung zu durchfors-
ten. 
 
Dies führt uns nun zum zweiten Hauptteil 
von Borcherts Nachlass, nämlich seinem 
fotografischen Arbeitsarchiv, das – wie 
Borcherts schriftlicher Nachlass und seine 
Mediensammlung – in Dresden in der 
Sächsischen Landesbibliothek, Staats- 
und Universitätsbibliothek (SLUB) ver-
wahrt wird. Dort ist es die Deutsche Foto-
thek, die den umfangreichen Bestand mit 
ca. 230.000 Schwarz-Weiß-Negativen und 
den dazugehörigen Kontaktbögen, etwa 
5.500 Farbdiapositiven, rund 15.000 bis 
20.000 Arbeitskopien, diversen Karteikar-
tensystemen sowie zahlreichen Mappen 
und Bilderschachteln unter konservato-
risch idealen Bedingungen beherbergt. 
Hier haben wir es fraglos mit einem unge-
heuren, schwer überschaubaren Massen-
bestand zu tun, dessen interne Struktur 
und Ordnung aber dank Borcherts archi-
varischer Sorgfalt durchaus erschlossen 
und nachvollzogen werden kann.  
 
Borcherts Arbeitssituation in seiner Woh-
nung in Berlin-Pankow ist in Bildern von 
Andreas Rost und Maria Sewcz überlie-
fert, die beide den Zustand der Wohnung 
nach seinem plötzlichen Tod fotografisch 
festgehalten haben. Die eher nüchtern-
dokumentarischen Mittelformat-Aufnah-
men von Rost (Abb. 3) sind noch im Som-
mer 2000 entstanden und erfassen den 
räumlichen Zusammenhang der gesam-
ten Wohnung. Maria Sewcz hat dagegen 
erst im Dezember, kurz vor und während 
der Ausräumung, eine Reihe subjektiver, 
auf fragmentarische Details fokussierter 
Aufnahmen gemacht, aus denen sie 
schließlich eine 22-teilige Serie mit dem 
Titel „Auszug der Seele, Ch. B.“ (Abb. 4 
und 5) schuf. Die Aufnahmen von Rost 
und Sewcz zeigen das Borchertsche Ar-
beitsarchiv in einer Ordnung, die der Fo-
tograf in der ersten Hälfte der 1990er 
Jahre verfügt hat, als er sich beim Foto-
fachhandel „Monochrom“ in der Berliner 
Ackerstraße mit den hier die Regalfächer 
dominierenden Archivschachteln der 
amerikanischen Firma „Light Impres-
sions“ versorgt hat. Zuvor hatte er sein 
Material, wie etwa ein Borchert-Porträt  
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Abb. 6: Helfried Strauß: 
Porträt Christian Bor-
chert, 1986, Silbergelati-
nepapier, 95 x 137 mm, 
105 x 150 mm, Privatbe-
sitz. 
des Fotografen Helfried Strauß aus dem 
Dezember 1986 zeigt (Abb. 6), vor allem 
in flachen Fotopapierschachteln aufbe-
wahrt. Die neuen Kisten boten hier sicher 
die Chance einer übersichtlicheren, mate-
rialfreundlicheren und auf längere Dauer 
angelegten Lagerung. Bemerkenswert ist 
aber vor allem, dass Borchert überhaupt 
die Energie und die Zeit aufbrachte, das 
gesamte Material aus mittlerweile über 35 
Jahren intensiver fotografischer Praxis 
nach 1990 noch einmal grundständig und 
mit höchster Sorgfalt neu zu ordnen. Auch 
angesichts seiner nach der Währungs-
union notorisch angespannten Finanzlage 
macht dieser Eifer des Neuordnens ohne 
jeden Zweifel deutlich, wie sehr er das Ar-
chivieren als Teil seiner fotografischen 
und künstlerischen Praxis verstand.  
 
Dies demonstrieren auch seine im Rah-
men von Ausstellungspublikationen ver-
breiteten Selbstporträts der 1980er Jahre, 
mit denen er sein Selbstverständnis als 
Fotograf zum Ausdruck brachte. Sie zei-
gen ihn nicht als Akteur mit der Kamera, 
sondern programmatisch als Labor- und 
Archivarbeiter im weißen Kittel am Ver-
Abb. 4: Maria Sewcz: Auszug der Seele, Ch. B., 2000, 
Silbergelatinepapier, SLUB Dresden / Deutsche Fo-
tothek. 
Abb. 5: Maria Sewcz: Auszug der Seele, Ch. B., 2000, 
Silbergelatinepapier, SLUB Dresden / Deutsche Fo-
tothek. 
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größerungsgerät oder am Schreibtisch 
sitzend (Abb. 7 und 8).3 Und auch von an-
deren Fotografen wie Helfried Strauß (s. 
Abb. 6) oder Florian Merkel ließ er sich in 
diesen Jahren stets in der Montur des Ar-
chivars ablichten. Bereits auf dem Rückti-
tel seines im Westberliner ex pose verlag 
publizierten Fotobuchs „Berliner“ (1986) 
erscheint er in einem von Sigurd Wend-
land aufgenommenen, aber von Borchert 
selbst dirigierten Bildnis vor Diakisten und 
Fotoschachteln sitzend (Abb. 9), das Kinn 
nachdenklich in die Hand geschmiegt und 
die weißen Baumwollhandschuhe griffbe-
reit. Auch hier darf der Laborkittel, über 
der Stuhllehne rechts, nicht fehlen. Bor-
cherts geradezu ehrfürchtiges Verhältnis 
zur Materialität des fotografischen Pro-
zesses wird auch durch Zeitzeugen bestä-
tigt. So berichtet der bereits erwähnte 
Freund und Verleger Hansgert Lambers, 
Borchert habe es tatsächlich nie unterlas-
sen, seinen Kittel anzuziehen, wenn er in 
seiner Wohnung, die seit Mitte der 1980er 
Jahre zugleich sein Labor und Archiv war, 
an seinem Werk arbeitete. 
 
Ein so konsequentes, ja geradezu rituali-
siertes Self-Fashioning gilt es ernst zu 
nehmen. Zum einen richtet es sich auf die 
Formung einer Haltung, die Borchert sich 
selbst offenbar auch dann abverlangt hat, 
wenn er sich unbeobachtet wusste. Zum 
anderen aber trägt es programmatische 
Züge, da es nicht nur die Selbst-, sondern 
auch die Außenwahrnehmung zu bestim-
men versucht. Mit seinem demonstrativ 
zur Schau gestellten Selbstverständnis als 
Laborant und Archivar geht es Borchert  
                                                   
3 Staatliche Kunstsammlung Neubrandenburg, Ruth Crepon (Hg.): Christian Borchert. Fotografie (Ausst.-Kat. 
Staatliche Kunstsammlung Neubrandenburg, Galerie am Pferdemarkt), Neubrandenburg 1987; Kulturbund 
der DDR, Klub der Intelligenz „Pablo Neruda“ Karl-Marx-Stadt (Hg.): Christian Borchert. Berlin. Fotografie, 
Karl-Marx-Stadt 1988; Longest F. Stein (Hg.): Fotografische Selbstporträts (Ausst.-Kat. Galerie Treptow im 
KHH, Galerie Süd Magdeburg, Gosenschänke Halle), Berlin 1990, S. 19. 
Abb. 7: Christian Borchert: Selbstporträt, 1986, Sil-
bergelatinepapier, SLUB Dresden / Deutsche Foto-
thek. 
Abb. 8: Christian Borchert: Selbstporträt, 1987, Sil-
bergelatinepapier, SLUB Dresden / Deutsche Foto-
thek. 
 
Abb. 9: Sigurd Wendland: Rücktitel von Christian 
Borchert: Berliner, Berlin (ex pose verlag) 1986 
(Foto: Andreas Diesend). 
offenbar um eine visuelle Darlegung sei-
nes Werkbegriffs, ist er doch nicht allein 
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wie die meisten Fotografen mit der Ka-
mera oder in der Dunkelkammer ein Bil-
dermacher und Bildgestalter als vielmehr 
wie nur wenige Fotografen insbesondere 
auch ein Bilderordner und Bildverwalter. 
Wenn er nun das materielle Sammeln, Re-
produzieren, Ordnen und Administrieren 
von Bildern zu seinem Kerngeschäft zählt, 
dann wird man sein Werk – auch im em-
phatischen Sinne – kaum auf die Endpro-
dukte sorgfältig ausbelichteter und aus-
gefleckter Ausstellungsabzüge reduzieren 
können. Vielmehr scheint sich Borcherts 
Begriff vom eigenen Werk auf ein weitver-
zweigtes Geflecht des Bildermachens und 
des Umgangs mit dem physischen Bild-
material zu beziehen. 
 
Dies soll nicht heißen, Borchert habe 
seine Bilder ohne künstlerischen Maßstab 
im Sinne einer reinen Sachdokumenta-
tion behandelt und bewertet. Ganz im Ge-
genteil: Borchert war ein äußerst strenger 
und selbstkritischer Richter in Bezug 
gleichermaßen auf die technisch-materi-
ellen wie auch die formalästhetischen 
Qualitäten seiner eigenen Bilder. Nach 
Auskunft von Peter Pachnicke, der in den 
1980er Jahren als Professor für Ästhetik 
und Fototheorie die Abteilung Fotografie 
an der Leipziger Hochschule für Grafik 
und Buchkunst leitete, hat Borchert bei ei-
nem Vortrag an der HGB Mitte der 1980er 
Jahre darüber gesprochen, dass er stetig 
abwäge, welche 51 Bilder er zu seinen 
wichtigsten zähle.4 Pachnicke, der als Ku-
rator selbst ein vehementer Verfechter 
der wirkungsvollen Inszenierung von 
möglichst wenigen auratischen Einzelob-
jekten war, wollte damit nicht nur beto-
                                                   
4 Peter Pachnicke (1942–2019) im Gespräch mit dem Autor am 22. Oktober 2018. 
5 Vgl. Gegen das Verschwinden. Matthias Flügge im Gespräch mit Christian Borchert am 13. Januar 1996, in: 
Christian Borchert: Zeitreise. Dresden 1954-1995, Dresden 1996, S. 201-205, hier: S. 204. 
nen, wie sehr Borchert die Frage nach 
dem gelungenen Einzelbild umgetrieben 
hat, sondern darüber hinaus die Idee ei-
nes Kanons der besten Bilder verteidigen, 
in denen man – etwa in einer Ausstellung 
oder einem Katalog – gewissermaßen die 
„Essenz“ des Borchertschen Werkes zur 
Anschauung bringen könne. 
 
Selbst wenn man konzediert, dass Bor-
chert die handwerkliche und ästhetische 
Qualität von Einzelbildern extrem wichtig 
war, kann man diese Anekdote auch an-
ders deuten als Pachnicke. Denn offen-
kundig geht es Borchert hier doch gar 
nicht um die Etablierung eines feststehen-
den Kanons oder Werkkerns und wohl 
auch nicht um die willkürlich erschei-
nende Anzahl von 51 besten Bildern, son-
dern um das Prinzip der ständigen selbst-
kritischen Werkbefragung. Die „51 Bilder“ 
sind dann nicht die definitive Essenz eines 
sonst ausufernden Werkes, sondern sie 
stehen vielmehr immer zur Disposition: 
Stets können andere Bilder an ihre Stelle 
treten. Zieht man zudem Borcherts 
Selbstverständnis als Archivar mit in Be-
tracht, dann wird noch deutlicher, dass es 
eben keineswegs nur neue, nun noch bes-
sere Aufnahmen sind, die alte Bilder ver-
drängen, sondern auch in altem Material 
bei einer Neusichtung aus zeitlicher Dis-
tanz Qualitäten hervortreten können, die 
dann in Konkurrenz zu bisherigen Favori-
ten treten und für einen Austausch der 
Bilder sorgen. In einem publizierten Inter-
view mit Matthias Flügge von 1996 hat 
Borchert Borchert sich denn auch explizit 
in diesem Sinne geäußert.5 
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Meines Erachtens verweist uns die Anek-
dote von den „51 Bildern“ letzten Endes 
also nicht auf einen hochkonzentrierten 
Wesenskern der Borchertschen Fotogra-
fie, sondern gegenläufig auf ein nahezu 
unauslotbar tiefes Reich der Möglichkei-
ten, das sich im stets anwachsenden Ar-
chiv auftut und dem Borchert – das Risiko 
des sich Verlierens in der schieren Masse 
in Kauf nehmend – stets offen gegenüber-
stand. Demnach ist für ihn sein Archiv, mit 
Aleida Assmann gesprochen, kein bloßes 
Speichergedächtnis, in dem visuelle Infor-
mation lediglich abgelegt wird, sondern 
ein Funktionsgedächtnis, das als Medium 
einer anhaltenden fotografisch-künstleri-
schen Material- und Selbstbefragung die-
nen soll.6 Die Frage nach der ästhetischen 
Qualität, also nach dem gelungenen Ein-
zelbild, fungiert hier als ein entscheiden-
der Motor, der zu einer aktiven Auseinan-
dersetzung mit dem Speichergedächtnis, 
also der trägen Gesamtmasse des foto-
grafischen Archivs, immer wieder aufs 
Neue antreibt.  
 
Neben ästhetischen Kategorien können 
freilich auch andere Interessen bei der 
Durchsicht und Auswahl von Bildern eine 
Rolle spielen: biografische, historische, 
soziologische, politische Aspekte mögen 
hier einfließen, doch stehen sie gewiss im-
mer im Verbund mit der Frage nach der 
bildlichen Form. In diesem Sinne ist Bor-
cherts fotografisches Werk von einer 
grundlegenden Spannung zwischen den 
Polen des als formal und inhaltlich gültig 
empfundenen Einzelbildes und der Bil-
dermasse des Archivs beherrscht. Von da-
her lässt sich diese Bildermasse auch 
nicht als „bloßes“ Material von den her-
                                                   
6 Zur Unterscheidung von Speicher- und Funktionsgedächtnis vgl. Aleida Assmann: Erinnerungsräume. For-
men und Wandlungen des kulturellen Gedächtnisses, München 1999, v.a. S. 130-142. 
ausgehobenen Einzelbildern (in Form von 
Ausstellungsabzügen oder gedruckten, 
d.h. publizierten Fotografien) abtrennen, 
sondern sollte – so meine These – als kon-
stitutiver, wenn auch keineswegs in sich 
homogener Teil des Borchertschen Wer-
kes betrachtet werden. Um nun, dem Ta-
gungsthema entsprechend, herauszufin-
den, welche spezifischen Erkenntnismög-
lichkeiten der Blick auf das Borchertsche 
Archiv als Massenbestand bietet, muss 
nun zunächst einmal dieses Archiv in sei-
nen groben Konturen genauer beschrie-
ben und in seinen Funktionen umrissen 
werden. 
 
Borchert verwahrte die Masse seines fo-
tografischen Materials, also seine Nega-
tive, Kontaktbögen, Arbeitskopien und 
Ausstellungsabzüge, in den Regalen sei-
nes zum Archiv umfunktionierten Wohn-
zimmers. In den rund 80 horizontal aus-
gerichteten Negativschachteln bewahrte 
er zum einen in aufrecht stehenden, quer-
formatigen Taschen die entwickelten Ne-
gativstreifen auf, zum anderen, darauf lie-
gend die dazugehörigen Kontaktbögen, 
die ein schnelles Durchsehen des Motivin-
halts einer solchen Schachtel möglich ma-
chen. Manche Schachteln enthalten au-
ßerdem zahlreiche Zettel, mit denen Bor-
chert sich selbst an noch offene Archivie-
rungsaufgaben („K herst. / K beschriften!! 
/ Wichtige Motive rot umranden“) erin-
nerte. Immer wieder findet sich in ihnen 
zudem ergänzendes, sehr unterschiedli-
ches Material: Positivabzüge, Reiserouten 
als Ortslisten, Reisenotizen und -tagebü-
cher, Briefe von Freunden und Kollegen  
oder auch Druckerzeugnisse von Auf-
tragsarbeiten. 
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Anders als die Negative und Kontaktbö-
gen verwahrte Borchert seine Positive zu-
meist in vertikal ausgerichteten Kisten. 
Sowohl die Kisten mit den Ausstellungs-
abzügen (bei denen die Blattformate 30 x 
40 und 20 x 30 cm dominieren) als auch 
die Kisten mit den von Borchert selbst „Ar-
beitskopien“ genannten größeren Probe-
abzügen (oft im Format von etwa 18 x 24 
cm) beinhalten meist über 250 Blätter. 
Teils stecken die Fotos einzeln oder in ge-
ordneten Gruppen in beschrifteten Per-
gamintaschen, oft aber sind sie dicht an 
dicht eingesteckt und thematisch durch 
beschriftete Trennstreifen geordnet. In 
hölzernen Schubfächern unterhielt Bor-
chert sodann umfangreiche, teils topogra-
fisch, teils ikonografisch geordnete Kar-
teien mit Abzügen im Postkartenformat 
(WPK = Weltpostkarte = 10,5 x 14,8 cm). 
Die kleinsten Einzelbilder sind schließlich 
ausgeschnittene, auf Karteikarten aufge-
klebte und annotierte Kleinbildkontaktab-
züge, wiederum in topografischer, ikono-
grafischer oder anderweitig thematischer 
Ordnung. 
 
All dies zeigt, wie sorgfältig und ausdiffe-
renziert Borchert sein Bildarchiv mit Ab-
zügen verschiedenster Formate angelegt 
hat. Gewiss war es für ihn nicht nur ein 
passiver Speicher bereits geleisteter Ar-
beit und irgendwie angefallener Doku-
mente, sondern ein ständig gepflegtes, 
kommentiertes und benutztes Arbeitsin-
strument. Offenkundig war es ihm darum 
zu tun, sich der Masse der Bilder immer 
wieder auszusetzen, um sie durch archi-
varische Praktiken zugleich zu bändigen, 
sie transparenter und durchdringbarer zu 
machen – vor allem für sich selbst, wo-
möglich aber auch für eine Nachwelt, der 
die konkrete lebensweltliche Einbettung 
der Bilder nicht unmittelbar evident sein 
würde und die auf eine genaue Beschrif-
tung und Kommentierung fotografischer 
Bilder in einer nicht allein administrativen 
sondern vor allem sinnstiftenden Ord-
nung angewiesen wäre, um diese als ge-
sellschaftliche und künstlerische Doku-
mente lesen zu können. 
 
Wendet man sich mit einem historisch-
analytischen Blick dieser Bildermasse zu, 
so kann man darin, je nach Fragestellung, 
ganz verschiedene Erkenntnisse gewin-
nen. Auf einer ganz vordergründigen 
Ebene lassen sich zum Beispiel biografi-
sche Daten zu Christian Borchert ermit-
teln. Anhand der zumeist sehr gewissen-
haften Beschriftungen von Negativ-
taschen, Kontaktbögen und Positivabzü-
gen mit Ort und Datum lässt sich etwa 
Borcherts persönliche Mobilität über ei-
nen langen Zeitraum verfolgen. Während 
in den 1970er Jahren etwa eine rege Rei-
setätigkeit nach Osteuropa (Ungarn, Ru-
mänien, Tschechoslowakei, Polen, Geor-
gien, Russland, Litauen) zu verzeichnen 
ist, fokussiert Borchert in den 1980er Jah-
ren stärker auf die DDR sowie – im Rah-
men einer Auftragsarbeit für den Verlag 
der Kunst – die BRD und West-Berlin, um 
dann nach dem Mauerfall bis zu seinem 
Tod vor allem das westeuropäische Aus-
land in oft vier bis acht Wochen langen Au-
toreisen zu erkunden. 
 
Sodann lassen sich fotografische Hand-
lungsmuster im Bildmaterial freilegen. Im 
Hinblick auf das Handeln mit der Kamera 
sind vor allem die Kontaktbögen aus-
kunftsfähig, da sie es sind, die von der tat-
sächlichen Masse der Aufnahmen das 
treueste Zeugnis (jenseits der Negative 
selbst) ablegen. Hier lassen sich sehr 
deutlich werkbiografische Entwicklungen 
und Brüche ablesen. Vergleicht man etwa 
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Abb. 10: Christian Bor-
chert: Slowakische Bäue-
rinnen, 1978, Silbergela-
tinepapier, 186 x 299 




die Kontaktbögen zu Borcherts Reisen 
nach Ungarn in den Jahren 1972 und 1973 
mit jenen der Reisen in weitere Ostblock-
staaten während der zweiten Hälfte der 
1970er Jahre, wird man feststellen, dass 
er 1972/73 völlig auf Porträtaufnahmen fi-
xiert war und nur selten andere Motive in 
den Blick nahm. Auf den zahlreichen Rei-
sen ab 1977 dagegen ist Borchert zwar 
immer noch vorrangig an Porträts interes-
siert, doch gestattet er sich auch durchge-
hend, ihm interessante Motive, Begeben-
heiten, Landschaften oder was auch im-
mer zu fotografieren.7 Offenbar hatte sich 
seine Haltung als fotografischer Akteur in 
der Welt zwischenzeitlich gewandelt und 
für ein spontaneres Reagieren auf eigene 
Beobachtungen geöffnet.8 
 
Bei den Porträts von rund 200 Künstlern, 
die Borchert in den Jahren 1975 und 1976 
aufnahm, war er noch ganz auf die Por-
                                                   
7 Vgl. Bertram Kaschek: Osteuropa als Blickschule. Christian Borcherts anonyme Porträtaufnahmen der 
1970er Jahre, in: Dresdener Kunstblätter 62/1 (2018), S. 14-23. 
8 Vgl. Bertram Kaschek: Poetologie der Fotografie. Christian Borchert und der Wuischker Kreis, in: Silke Wag-
ler & Kai Wenzel (Hg.): Im Moment! Neue Forschungen zur Fotografie in Sachsen und der Lausitz, Dresden 
2019, im Erscheinen. 
9 Vgl. Bertram Kaschek: Face to Face. Christian Borchert’s Artist Portraits from 1975/76, in: Journal for Mod-
ern European History 16 (2018), S. 545-566. 
trätaufnahmen fokussiert. Beim Studium 
der Kontaktbögen wird man zudem fest-
stellen, dass das Hochformat, auf das Bor-
chert sich für seine Serie schließlich fest-
legte, keineswegs von vornherein fest-
stand. So fertigte er von Wilhelm Rudolph 
im März 1975 noch zahlreiche Aufnahmen 
im Querformat an, während er dann von 
Hermann Glöckner drei Monate später 
bereits nur noch hochformatige Aufnah-
men machte.9 An Kontaktbögen lässt sich 
zudem immer auch die Auswahl spezifi-
scher Aufnahmen nachvollziehen. Bei ei-
nem Bild mit Slowakischen Bäuerinnen 
(Abb. 10), dessen etwa 20 x 30 cm großen 
Abzug er für eine Ausstellung in Berlin 
1978 fertigte, entschied er sich bewusst 
für eine fragmentierende Aufnahme mit 
starken Anschnitten der Figuren an den 
Seiten und eindeutig gegen die Aufnah-
men rechts auf dem Kontaktbogen (Abb. 
11), in denen alle sieben Frauen vollstän-
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Abb. 11: Christian Bor-
chert: Kontaktbogen (Nr. 
9 von 45) zur Reise in die 
Slowakei, 1978, Silberge-
latinepapier, SLUB Dres-
den / Deutsche Fotothek. 
dig und bildmittig zu sehen sind. So erfah-
ren wir etwas über seine Idee von bild-
würdiger Komposition zu diesem Zeit-
punkt.10 Blickt man nun noch auf die 
Rückseite des Kontaktabzugs, entdeckt 
man neben den üblichen Vermerken zu 
Ort und Zeitpunkt der Aufnahmen ange-
heftete Zettel, auf denen offenbar die Ad-
ressen der dargestellten Frauen notiert 
sind. Hier zeigt sich Borcherts ethisch 
grundierte Angewohnheit, den von ihm 
porträtierten Menschen stets einen Ab-
zug zukommen zu lassen – ganz gleich, ob 
es sich dabei um eine berühmte Schrift-
stellerin wie Christa Wolf oder eben um 
slowakische Bäuerinnen handelte.  
 
                                                   
10 Vgl. Kaschek 2018 (wie Anm. 7), S. 22. 
Der Blick ins Archiv und mithin auf die vie-
len Aufnahmen hinter den herausgehobe-
nen Einzelbildern sowie auf die konkrete 
Verfasstheit des Materials ermöglicht also 
vielfache Erkenntnisse über Borcherts fo-
tografische Praxis und ihre sozialen Impli-
kationen. Ohne ein Studium der Bilder-
masse müsste die Genese der ausgestell-
ten und publizierten Bilder ein Mysterium 
bleiben, das allein im Blick des Fotografen 
gründet, der sich mit seiner Kamera spon-
tan den fotografierten Situationen und 
Begebenheiten zuwendet. Dass die spon-
tane Regung, der sich der Druck auf den 
Auslöser verdankt, im Nachgang einem 
oft langwierigen Nachbereitungsprozess 
unterworfen ist, mag für sich genommen 
eine fotohistorische Binsenweisheit sein. 
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Doch nur wenn man die Vielzahl editori-
scher Schritte und Entscheidungen be-
rücksichtigt, wird letztlich verständlich, 
wie fotografische Bilder überhaupt erst 
zur Erscheinung gebracht werden. Freilich 
könnte man einwenden, dass am Ende 
doch nur die gelungenen und qua Ab-
zug/Publikation autorisierten Bilder zäh-
len und der Weg zu diesen letztlich nach-
rangig ist. Da Borchert aber die Archivar-
beit in Selbstaussagen stets mindestens 
gleichrangig neben das Bildermachen mit 
der Kamera gestellt und sie in seinen 
Selbstdarstellungen sogar in besonderer 
Weise betont hat, scheint es im histori-
schen Rückblick angemessen, diese als 
wichtigen Teil des Werkprozesses in die 
Auseinandersetzung miteinzubeziehen. 
Fast scheint es sogar, als habe er sich im 
Unterschied zu anderen Fotografen ge-
weigert, den komplexen Prozess der Bild-
genese unkenntlich zu machen und die-
sen stattdessen insgesamt und nachvoll-
ziehbar zum Werk gerechnet.  
 
So soll abschließend am Beispiel der Serie 
„Tektonik der Erinnerung“ Borcherts Ar-
beitsweise im eigenen Archiv ansatzweise 
nachvollzogen werden. Entstanden sind 
die Aufnahmen hierfür teils im Rahmen 
eines einjährigen Stipendiums der Stif-
tung Kulturfonds Berlin, das von Januar 
bis Dezember 1992 lief und mit 18.000 
DM dotiert war. Laut seiner Bewerbungs-
unterlagen gedachte Borchert zunächst 
unter dem Titel „Stadtbilder aus Dresden“ 
die dortige „Situation 1992“ fotografisch 
                                                   
11 SLUB Dresden, Handschriftensammlung, Mscr. Dresd. App. 2802, 2144 (1-7). 
12 Vgl. die Rezension von Enno Kaufhold: Christian Borchert. Als Dokumentarist, was tun?, in: Photonews 8 
(1991), S. 12-13. 
13 F. C. Gundlach (Hg.): Zwischenzeiten. Bilder ostdeutscher Photographen 1987-1991, Düsseldorf 1991, S. 
51-59, hier: S. 57 f. 
14 SLUB Dresden, Handschriftensammlung, Mscr. Dresd. App. 2802, 2460 (1). 
15 Ein Konzept, das er schließlich 1996 im Stadtmuseum Dresden mit der Ausstellung „Zeitreise. Bilder einer 
Stadt. Dresden 1954-1995“ realisieren sollte. 
zu dokumentieren und dabei „neben dem 
historischen Zentrum auch Wohn- und In-
dustriegebiete, die sich in absehbarer Zeit 
verändern werden“ sowie „Architekturde-
tails und Straßenszenen“ festzuhalten.11 
Tatsächlich hatte er bereits im Jahr zuvor 
mit seiner fotografischen Bestandsauf-
nahme Dresdens in der Nachwendezeit 
begonnen und Teile daraus im Sommer 
1991 in der Ausstellung „Stadtbilder. Bil-
der aus Berlin und Dresden” in Dresden 
präsentiert.12 Darüber hinaus fanden 
zwei Dresden-Aufnahmen von 1991 Ein-
gang in eine Borchert-Bildstrecke in dem 
von F. C. Gundlach herausgegebenen, in-
haltlich von Ulrich Domröse und Enno 
Kaufhold betreuten Band „Zwischenzeiten. 
Bilder ostdeutscher Photographen – 1987-
1991“.13  
 
Im Dezember 1991 begann Borchert dann 
mit der Planung einer Ausstellung im Mu-
seum Haus Hoflößnitz in Radebeul, die 
den Arbeitstitel „Christian Borchert. Foto-
grafien 1955-92“ tragen sollte und bei der 
er nach eigenen Angaben „eine Art Resü-
mee“ seiner fotografischen Arbeit zeigen 
wollte.14 Neue Aufnahmen sollten also 
durch den Rückgriff auf sein weit zurück-
reichendes Archiv ergänzt werden.15 Im 
Laufe der ersten sechs Monate des Jahres 
entschied er sich dann jedoch für eine 
Präsentation ausschließlich aktueller Bil-
der, die den – von Peter Gehrisch ange-
regten – Titel „Tektonik der Erinnerung“ 
tragen sollte und letztlich 15 Aufnahmen 
aus dem Jahr 1991 und 13 aus dem Jahr 
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Abb. 12: Christian Bor-
chert: Marienbrücke, 
Dresden, 1991, Silberge-
latinepapier, 250 x 377 




1992 umfasste.16 Was als fotografische 
„Bestandsaufnahme der baulichen Situa-
tion Dresdens“ begonnen hatte, mündete 
schließlich in eine von Nachtaufnahmen 
dominierte Serie, die der ursprünglichen 
dokumentarischen Intention nur bedingt 
entsprach. Borcherts Kamera saugt sich 
mit langer Brennweite an Wänden fest, an-
geschnittene Motive drängen unscharf ins 
Bild, oft sind räumliche Zusammenhänge 
nicht mehr zu erschließen, schwarze Sil-
houetten ragen bedrohlich in den Himmel, 
das Licht heller Straßenlaternen wird von 
der Nacht verschluckt oder fällt auf leere 
Straßen mit Hakenkreuz-Graffiti am 
Strommast (Abb. 12).  
 
Schon bei ihrer Erstpräsentation wurde 
die Serie „Tektonik der Erinnerung“ als 
eine Geste des Abschieds gedeutet, als 
eine innere Distanzierung des in Berlin le-
benden Borchert von seiner bislang stets 
geliebten Heimatstadt. Ein „auftrumpfen-
der Lokalpatriotismus“ treibe „manche, 
die sich bisher dazugehörig fühlten, ins 
                                                   
16 SLUB Dresden, Handschriftensammlung, Mscr. Dresd. App. 2802, 2461 (1-2). 
17 Wolfgang Kil: Der fremdgewordene Blick. Dresden-Fotos von Christian Borchert, in: Der Freitag, 
07.08.1992, S. 10. 
18 Gegen das Verschwinden (wie Anm. 5), S. 205. 
leise Abseits der Heimatlosigkeit“, so 
Wolfgang Kil in seiner Rezension im „Frei-
tag“.17 Borchert selbst bezeichnete die Auf-
nahmen als „Dokumente eine gewissen Ir-
ritation“ und diagnostizierte im Hinblick 
auf sein Verhältnis zu Dresden tatsächlich 
eine „befremdliche Entfernung“.18 Nichts-
destoweniger nahm die Serie für ihn eine 
zentrale Position unter seinen nach der 
Wende entstandenen Arbeiten ein. Ihre 
genaue Form und Zusammensetzung ist 
dabei in charakteristischer Weise un-
scharf und unabgeschlossen und gewährt 
insofern einen guten Einblick in seinen 
Umgang mit dem eigenen Werk unter 
neuen, sich erst noch herausbildenden 
gesellschaftlichen Bedingungen. 
 
1995 verkaufte er eine Auswahl von 18 
Abzügen, von denen die meisten, wenn 
auch nicht alle, dem Motivrepertoire der 
Radebeuler Ausstellung entstammen, an 
das Dresdner Kupferstich-Kabinett. Für 
die Publikation „Zeitreise. Bilder einer 
Stadt. Dresden 1954-1995“, die als Begleit- 
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Abb. 14: Christian Bor-
chert: Hauseingänge von 
Plattenbauten bei Nacht, 
1991, Silbergelatinepa-
pier, 130 x 180 mm, 
SLUB Dresden / Deut-
sche Fotothek. 
buch zur gleichnamigen Ausstellung im 
Dresdner Stadtmuseum 1996 erschien, 
wählte er hingegen lediglich 15 Bilder aus, 
von denen wiederum nur zwölf den Abzü-
gen des Kabinetts entsprechen. Nie bleibt 
sich die Auswahl gleich. Stets werden an-
dere, bislang nicht gezeigte Motive in den 
Kreislauf der Bilder eingespeist. Dass dies 
geschieht, hat durchaus Methode. Denn 
Bilder aus dem Themenkreis „Tektonik 
der Erinnerung“ finden sich in allen Bild-
formaten seines Archivs: auf Karteikarten 
mit aufgeklebten Kontaktabzügen (Abb. 
13), auf Abzügen in Postkartengröße, im 
Format kleiner (13 x 18 cm) (Abb. 14) und 
großer (18 x 24 cm) Arbeitskopien – und in 
den Ausstellungsformaten von etwa 20 x 
30 (Abb. 15) sowie 30 x 40 cm (s. Abb. 12). 
Gerade bei den kleineren Arbeitskopien 
(13 x 18 cm) hat Borchert immer wieder 
Bilder in Pergamintaschen zu Gruppen 
zusammengestellt, um mögliche alterna-
tive Bildkonstellationen auszutesten. So 
ist davon auszugehen, dass die hier auf-
zufindenden Bilder keineswegs als ausge-
sonderte Aufnahmen minderer Qualität 
zu werten sind, sondern als latentes, nach 
wie vor gültiges Material mit Potential für 
weitere neue Zusammenstellungen für 
Abb. 13: Christian Borchert: Karteikarte mit Kon-
taktabzug (aus dem Karteikasten „DRESDEN“), 
1991, SLUB Dresden / Deutsche Fotothek. 
Bücher, Ausstellungen oder Museums-
sammlungen. Mitunter drängt sich bei der 
Durchsicht sogar der Eindruck auf, Bor-
chert habe seine besten Bilder in der 
Rückhand behalten und noch gar nicht 
ausgespielt.  
 
Im Blick auf diese Bildermasse bestätigt 
sich jedenfalls meine eingangs formu-
lierte These, dass die Ausstellungsabzüge 
zwar durchaus als temporäre Kristallisati-
onspunkte von Borcherts Schaffen ver-
standen werden können, dass sie aber 
keineswegs letztverbindliche Festlegun-
gen des Bildautors auf einen eigenen Ka-
non darstellen. Ebensowenig sind die Ar- 
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Abb. 15: Christian Bor-
chert: Giebel der Semper-
oper nachts, 1991, Silber-
gelatinepapier, 188 x 282 






chivbilder kleineren Formats nur als Aus-
schuss zu betrachten, der lediglich zu Do-
kumentationszwecken aufbewahrt wor-
den wäre. Vielmehr waren sie für Bor-
chert offenbar eine zentrale Instanz der 
möglichen Revision und Korrektur seiner 
eigenen Bildentscheidungen. So war sein 
fotografisches Selbstverhältnis ganz we-
sentlich durch die Rückkopplung an sein 
in der Bildermasse des Archivs externali-
siertes Gedächtnis geprägt. Dank seiner 
archivarischen Sorgfalt und seines Ord-
nungssinns war es ihm immer möglich, 
gezielt auf dieses materialisierte Gedächt-
nis zurückzugreifen, um mit Augenmaß 













sche Zusammenhänge immer wieder an-
dere Bilder in neue Bedeutungskonstella-
tion zu stellen. Insofern besitzt der Titel 
„Tektonik der Erinnerung“ eine bewusst 
gewählte, programmatische Dimension: 
Sowohl die vom Fotografen in ihren wech-
selnden Zeitbezügen festgehaltenen Situ-
ationen wie auch das Nachdenken des Au-
tors und Archivars mit seinen Bildern im 
Nachhinein bilden stete, innere und äu-
ßere Veränderungen ab – und sind nicht 
zuletzt dem nahezu naturhaft erlebten 
Umsturz der Zeiten unterworfen, den es 
in akribischer Arbeit festzuhalten und zu 
reflektieren gilt. 
